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The Mediterranean of Artists

L’Accent sur le Local :
Modernisme et Régionalisme
dans l’Art Grec de l’entre-deux-guerres
Christina Dimakopoulou*
Université de Crète

Abstract
In 1919 a group of Greek modernist artists under the name “Groupe Tekhni” was presented
to the Parisian public through a collective exhibition aiming at proving the synchronized
status and the international scope of Greek contemporary art. Against all the ambitions, the
exhibition did not meet the expectations of French critics who were searching vainly in the
work of Greek artists for a certain accent local, typical of the region of oriental Mediterranean. This paper investigates the way in which the concept of accent local, proposed by the
French critics, was interpreted in the Greek art of the interwar period in terms of artistic as
well as institutional choices.

Résumé
En 1919, sous le nom “Groupe Tekhni,” un groupe d’artistes grecs modernistes se présenta
au public parisien lors d’une exposition visant à démontrer le caractère synchronisé et
l’envergure internationale de l’art grec contemporain. Malgré les ambitions des exposants,
l’exposition ne remplit pas les attentes de la critique française qui cherchait en vain dans
l’œuvre des artistes grecs un certain accent local, typique de la région de la Méditerranée
orientale. Cet article examine comment la notion d’accent local proposée par la critique
française fut interprétée par l’art grec de l’entre-deux-guerres au niveau de ses choix artistiques et institutionnels.
*Christina Dimakopoulou est chercheuse postdoctorale à l’université de Crète et enseigne histoire de
l’art à l’École des Beaux-Arts d’Athènes. Ses recherches actuelles portent sur l’histoire de l’enseignement
artistique et la relation compliquée entre l’art et ses institutions officielles en Grèce au 20eme siècle.
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Le 10 août 1920, quand Eleftherios Venizelos
–premier ministre Grec– signa à Paris le Traité de
Sèvres qui ratifiait le démembrement de l’Empire
Ottoman, la Grèce sembla –pour un bref moment
dans l’histoire– sortir de la première guerre mondiale avec un rôle géopolitique, dans la région de
la Méditerrané orientale, plus renforcé que jamais. 1
Quelques mois avant ce triomphe diplomatique fragile –dû à un traité qui s’avéra très éphémère–, l’art
grec avait échoué à sa propre épreuve internationale à Paris. La cause de cet échec était une carence
qui devient encore plus manifeste dans le contexte
particulier de la diplomatie culturelle qui précéda
les négociations internationales de la conférence
de Paix : le manque de caractère national. A l’heure
où le gouvernement grec s’efforçait de justifier ses
revendications territoriales en Asie Mineure en
s’appuyant sur un argument impérieux fondé sur
l’identité nationale des populations grecques de
Turquie2, l’art grec semblait aux yeux de ses nouveaux alliés complètement dépourvu de particularité nationale. Ce désaccord frappant entre les
prétentions nationales du pays au lendemain de
la Guerre et l’état réel de sa production artistique
fut particulièrement ressenti lors d’une exposition
qui rassembla en 1919 à Paris un groupe d’artistes
grecs modernistes sous le nom “Groupe Tekhni”3.
La réception décevante de l’exposition parisienne
du Groupe Tekhni posa la question de la modernisation de l’art grec –qui n’était pas considéré,
jusqu’alors, en termes nationaux– sous le nouveau
prisme d’un régionalisme aux accents nationalistes.

de la diplomatie culturelle pour la promotion des
revendications nationales du pays, l’exposition fut
inaugurée par le premier ministre grec lui-même,
qui se trouvait alors à Paris à l’occasion de la conférence de Paix. Le symbolisme du geste politique ne
passa pas inaperçu dans les journaux. Un rédacteur
du New York Herald parisien notait : “Monsieur
Venizelos accompagné par le ministre grec des affaires étrangères, a inauguré lui-même l’exposition
afin d’officialiser ce virage méritoire des artistes
hellènes vers l’art français”5.

Le titre de l’article est encore plus révélateur des
ambitions de l’exposition : “Les artistes hellènes
s’inspirent de la France. Ils abandonnent Munich et
son style”. Le titre ci-dessus résume de manière éloquente les choix artistiques du Groupe, qui d’ailleurs se trouvaient en plein accord avec la politique
francophile du gouvernement libéral grec6. L’intention des organisateurs était, en effet, de mettre en
évidence le caractère moderniste et surtout antiacadémique de l’art grec actuel, tout en manifestant leur
rejet de l’académisme de Munich – jusqu’alors dominant dans la production artistique du pays – et leur
alignement sur l’impressionnisme et les tendances
postimpressionistes de l’art français (Figs. 1-2).
Cette réorientation artistique allait de pair avec la
réorientation diplomatique de la Grèce pendant la
Première Guerre Mondiale et son engagement aux
côtés de l’Entente. De ce point de vue, l’exposition
portait un message clair que le gouvernement grec
se permettait d’adresser à ses nouveaux alliés :
l’Allemagne était définitivement vaincue dans la
conscience des Grecs au niveau artistique ainsi que
militaire.

Une exposition malheureuse
L’exposition du Groupe fut présentée à la Galerie La
Boétie en Septembre 19194. Inscrite dans le cadre

Université de Crète, 1996), 180-183 ; Perpinioti-Agazir, “Le Groupe Tekhni”, 168-198 ;
Spyros Moschonas, “Καλλιτεχνικά σωματεία και ομάδες τέχνης στην Ελλάδα κατά το
α΄μισό του 20ου αιώνα: Η σημασία και η προσφορά τους” [Unions et groupes artistiques en Grèce pendant la première moitié du vingtième siècle: Leur signification
et leur contribution] (Thèse de Doctorat, Athènes: Université d’ Athènes, 2010),
203-209. La reconstitution de l’exposition parisienne de 1919 fut l’objet d’une exposition anniversaire organisée en 2017 par la Pinacothèque Nationale d’Athènes et
consacrée à l’histoire du Groupe. Voir le catalogue d’exposition, “Ομάδα Τέχνη” 100
χρόνια/“Techni Group” 100 years (Athènes : Pinacothèque Νationale-Musée Alexandros Soutzos, 2017).
5
[Anonyme], “Les artistes hellènes s’inspirent de la France”, New York Herald (Paris),
3 Septembre, 1919.
6
Sur les relations diplomatiques franco-grecques entre les deux guerres, voir Christos
Hadziiossif, “Grèce-France entre les deux guerres : aliénation politique et attrait culturel” dans Le double voyage : Paris-Athènes (1919-1939), ed. Lucile Arnoux-Farnoux,
Polina Kosmadaki (Athènes : École Française d’Athènes, 2018), 9-15.

1
This research is co-financed by Greece and the European Union (European Social Fund-
ESF) through the Operational Programme “Human Resources Development, Education and
Lifelong Learning” in the context of the project “Reinforcement of Postdoctoral Researchers
– 2nd Cycle” (MIS – 5033021), implemented by the State Scholarships Foundation (ΙΚΥ).
2
Michael Llewellyn Smith, “Venizelos’ diplomacy, 1910–1923: From Balkan Alliance to
Greek-Turkish Settlement” dans, Eleftherios Venizelos: The Trials of Statesmanship, ed.
Paschalis M. Kitromilides (Edinburgh: Edinburgh University Press, 2006), 157–162.
3
Pour une étude détaillée sur la formation et l’activité du Groupe voir Katerina
Perpinioti-Agazir, “Le Groupe Tekhni” (Thèse de Doctorat, Paris: Université Paris
1-Panthéon-Sorbonne, 2002).
4
A propos de l’exposition parisienne du Groupe Tekhni, voir Evgénios D. Matthiopoulos, “Η συμμετοχή της Ελλάδας στην Μπιεννάλε της Βενετίας 1934-1940” [La participation de la Grèce à la Biennale de Venise 1934-1940] (Thèse de Doctorat, Rethymno:
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niveau européen. A cet égard, les artistes du Groupe
Tekhni (parmi lesquels Costis Parthenis, Nikos
Lytras, Konstantinos Maléas –pour ne nommer que
les plus importants) représentaient en 1919 ce que
l’art grec avait de plus avancé à présenter à Paris,
même si leurs choix artistiques ne surpassaient
pas les tendances rénovatrices de la peinture française de la fin de 19ème siècle8. A côté des artistes
du Groupe, deux artistes extérieurs mais déjà actifs
et reconnus sur la scène artistique parisienne –le
sculpteur Costas Dimitriadis et le graveur Dimitris
Galanis– consolidaient à travers leur participation
l’affiliation à l’art français que l’exposition visait
précisément à mettre en évidence (Fig.3).

Malgré les ambitions des exposants, cette déclaration de fidélité à l’art français, quoique bienvenue,
ne fut pas suffisante pour convaincre la critique
française de la valeur de l’art grec9. L’exposition
connut, de manière générale, une réception plutôt
décevante qui –paradoxalement peut-être– n’avait
rien à voir avec une supposée insuffisance des artistes grecs par rapport aux critères modernes ou
avant-gardistes. Dans leur angoisse de se montrer au
goût du jour, les artistes grecs, avaient sous-estimé
ou – pour être plus juste – avaient mal interprété
les réflexes nationalistes de l’horizon d’attente français qui évaluait l’art non français selon un critère
de particularité nationale ou régionale, constamment invoqué par la critique et adopté par le marché d’art. Ceci était tout aussi bien appliqué dans le
cas des artistes Catalans qui, au début du siècle et
poussés par les préférences des marchands français, choisirent de s’orienter vers une iconographie
typiquement espagnole à des fins commerciales10,

Figure 1. Nikos Lytras, Portrait du petit K.Montesantos, 1914, huile sur
toile, 130 x 60 cm., ©Pinacothèque nationale – Musée Alexandros Soutzos, Athènes.

8
Evgénios D. Matthiopoulos, “Από τον ‘Σύλλογο των Ωραιών Τεχνών’ στους ‘Νέους
Έλληνες Ρεαλιστές’: Καλλιτεχνικές ομάδες και οργανώσεις στην Ελλάδα (1882-
1974)” [De la ‘Société des Beaux Arts’ aux ‘Nouveaux Réalistes Grecs’: Groupes et organisations artistiques en Grèce (1882-1974)], dans Εθνική Πινακοθήκη, 100 χρόνια
[Pinacothèque National, 100 ans], ed. Marina Lambraki-Plaka (Athènes: Pinacothèque
Νationale – Musée Alexandros Soutzos, 1999), 159-160.
9
A propos de la réception critique de l’exposition parisienne du Groupe Tekhni, voir
Perpinioti-Agazir, “Le Groupe Tekhni”, 191-198; Katerina Perpinioti-Agazir, “L’impact
de l’exposition du ‘Groupe Tekhni’ sur le public parisien”, dans le catalogue d’exposition Paris-Athènes, 1863-1940 (Athènes : Pinacothèque Nationale – Musée Alexandros Soutzos, 2006), 98-105; Aphrodite Kouria, “Η έκθεση της γκαλερί La Boétie στον
καθρέφτη της γαλλικής τεχνοκριτικής” [L’ exposition de la Gallérie La Boétie face au
miroir de la critique française], dans le catalogue d’ exposition “Ομάδα Τέχνη” 100
χρόνια, 42-47.
10
Laura Karp Lugo, “Catalan Artists in Paris at the Turn of the Century” dans Foreign
Artists and Communities in Modern Paris, 1870-1914, ed. Karen L. Carter, Susan Waller
(London, New York: Routledge, 2015),111–124.

En même temps et en dehors des ambitions diplomatiques, l’abandon de Munich –symbole d’un académisme vieilli et suranné7– et l’orientation vers
l’art français paraissaient être des choix évidents
pour que l’art grec soit reconnu et respecté au
7
Niki Loizidi, “Modern Greek Art and the Myth of Fatal Options” dans le catalogue
d’exposition Metamorphoses of the Modern: The Greek Experience (Athènes: Pinacothèque Νationale – Musée Alexandros Soutzos, 1992), 375–378.
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Figure 2. Pavlos Rodokanakis, Harmonie, c. 1919, huile sur toile, 111 x 108 cm., ©Pinacothèque nationale – Musée Alexandros Soutzos, Athènes.

que dans le cas des artistes Latino-Américains qui,
à leur rencontre avec la critique française, se trouvèrent confrontés à la même exigence d’une “esthétique latino-américaine”11. Au milieu des années
1920, cette demande d’authenticité en termes de
différentiation nationale s’accentua face au nombre

croissant d’artistes étrangers qui peuplaient les salons parisiens. Jusqu’à un certain point, c’était la
capacité de cette population d’artistes étrangers à
assimiler rapidement les tendances actuelles de l’art
français qui créea le besoin d’introduire un dispositif
de démarcation claire entre l’art français et l’art non
français en imposant le caractère national comme
critère principal d’évaluation de l’art non français12.

11
Voir Michele Greet, “Occupying Paris: The First Survey Exhibition of Latin American
Art”, Journal of Curatorial Studies 3, no 2&3 (2014):212-236, Michele Greet, “An International Proving Ground: Latin American Artists at the Paris Salons”, Nuevo Mundo
Mundos Nuevos [En ligne], Images, memoires et sons mis en ligne le 06 juin 2017,
consulté le 27 mai 2021, URL: http://journals.openedition.org/nuevomundo/70847
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Figure 3. Costis Parthénis, L’aéroport français de Corfou, 1916, huile sur toile, 62,5 x 84,5 cm., ©collection privée.

L’art grec ne faisait pas exception à cette règle
générale. L’argument principal reproché à l’exposition du Groupe Tekhni, également partagé par
Gustave Kahn, Louis Vauxcelles et André Chevallier,
concernait l’absence d’un certain accent local13 – ou
autrement dit couleur locale14– dans lequel, selon
la critique française, résidait la particularité nationale de l’art grec que les artistes Grecs n’avaient pas
réussi à mettre en valeur.

Cette exposition des artistes hellènes, ce qui m’est
une joie de songer que je vais retrouver le soleil, la
clarté blonde de l’Hellade et tout le grouillement

oriental des rues. Car c’est ainsi que nous autres,
dans notre nord, nous nous figurons l’Orient plein
de minarets et de rochers blancs, avec des îles

roses dans la lumière. C’est toute cette gaieté que

je vais chercher dans cette salle de la rue La Boétie,
la gaieté de l’Orient et le sourire de la Grèce. Mais,

dès la porte franchie, je m’aperçois que je suis

Mais en quoi cet accent local consistait-il dans le cas
de l’art grec ? Il est utile de citer ici un extrait de
la critique d’André Chevallier, qui décrit de manière
assez vivante toutes les nuances que cette notion
un peu vague prenait dans l’imaginaire de la critique française par rapport à la Grèce :

venu avec une mauvaise disposition d’esprit. [. . .]

C’est un Orient sans bazars, sans mendiants, sans
étalage débordant de citrons, de figues ou de pas-

tèques. Point de villages cachés sous les oliviers. Je
n’y vois point les chœurs des Mégariennes, je n’y

sens point le fumet de l’agneau rôti à la Palikare, je
n’y entends point chanter les cigales15.

Gustave Kahn, “Exposition d’œuvres de quelques artistes hellènes”, L’Heure, 8 Septembre, 1919.
14
André Chevallier, “A propos de l’exposition des artistes hellènes. De la couleur
locale”, Annales Franco-helléniques, no 81, 17/30 novembre, 1919, 6-7 cité dans
Perpinioti-Agazir, “Le Groupe Tekhni”, 195-196.
13
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André Chevallier, “L’exposition des artistes Hellѐnes à Paris”, Annales Franco-helléniques,
no 75, 6/19 Octobre, 1919, 11-12, cité dans Perpinioti-Agazir, “Le Groupe Tekhni”, 194.
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Dans le discours de la critique française, l’accent
local reste une notion d’une part fortement marquée par une vision orientaliste de la Grèce et
d’autre part, indissociablement liée aux principes
du régionalisme. Elle se réfère à tous les aspects
folkloriques et prémodernes qui caractérisent une
province exotique de la Méditerranée orientale et
qui survivent dans les us et coutumes de ses habitants ainsi que dans son paysage naturel. En
d’autres termes, l’accent local représentait tous
les aspects qui renvoyaient à l’image d’un pays
sous-développé au niveau économique et culturel, précisément ce que la Grèce actuelle s’efforçait de laisser derrière elle et surtout d’effacer
de son image internationale. Cette notion de couleur locale aux mêmes connotations folkloriques,
exotiques et prémodernes revient dans le cas de
la réception critique de l’œuvre de Pedro Figari,
exposée en 1924 dans le cadre de l’exposition de
l’Art Américain-Latin au Musée Galliéra16. Sauf que
dans le cas du peintre Uruguayen, la couleur locale
exaltée par la critique française se réfère à un exotisme d’origine Afro-Uruguayenne qui pourtant
reproduit la même vision européenne d’un monde
innocent et au même temps sauvage, en train de
disparaitre. Grecque ou Uruguayenne, la couleur
locale est toujours déterminée par les préjugées
de l’horizon d’attente qui domine. Ce qui change à
chaque fois c’est le contexte de la référence nationale ou régionale.

L’abandon de l’académisme imposait nécessairement l’abandon de ses thèmes et l’adoption d’un
nouveau répertoire de thèmes plus en accord avec
les aspirations modernistes du Groupe. Et dans ce
nouveau répertoire, il n’y avait pas beaucoup de
place pour le folklore, pour des références de nature orientaliste ou bien pour l’accent local (Fig. 4).

Pourtant, pour la critique française – ou au moins
pour cette partie de la critique que Gustave Kahn,
Louis Vauxcelles et André Chevallier représentaient – il ne s’agissait pas d’un dilemme entre modernisme et académisme en des termes simplistes,
ainsi que cela avait été posé dans le cas de l’art grec
à cause de ses propres spécificités historiques. En
1919 cet ancien dilemme avait été dépassé par
la nouvelle réalité du cubisme et du fauvisme qui
obligeait maintenant une génération de critiques
influents, appartenant à la fin du 19eme siècle et au
climat intellectuel et artistique du symbolisme et
du postimpressionisme (parmi eux Gustave Kahn et
Louis Vauxcelles) à tester leurs critères. A partir des
qualifications péjoratives de Vauxcelles auxquelles
les Cubistes et les Fauves doivent leurs noms17
jusqu’à l’opinion réservée et modérément positive
de Kahn par rapport au cubisme18, ce qui caractérise leur attitude c’est une certaine méfiance pour
une série d’expérimentations formelles extrêmes,
qui au début du 20eme siècle semblaient menacer
l’intégrité de l’art français tout autant que la prolifération des artistes étrangers aux salons parisiens.
Malgré les différenciations idéologiques au sein de
ce groupe de critiques, lesquelles variaient entre
l’engagement de Kahn au socialisme et les déclarations nationalistes et xénophobiques de Vauxcelles,
il paraissait que la critique française avait atteint un
consensus autour de l’art grec. En faisant appel à
l’accent local, Vauxcelles et Kahn traçaient la ligne
de démarcation entre l’art français et l’art étranger,

Le désaccord relatif aux éléments qui constituent
ou doivent constituer l’identité culturelle de la
Grèce actuelle était déjà une première cause du
malentendu. Hormis cette incompréhension culturelle dû à la différence des perspectives, il y avait
par ailleurs un deuxième sujet de méconnaissance
concernant le problème du langage artistique.
Pour les artistes grecs, cet accent local –un peu
orientaliste, un peu régionaliste – correspondait
à une peinture de genre traditionnellement associée à l’académisme de Munich, c’est à dire, à ce
que les artistes du groupe rejetaient par principe.

17
Christopher Green, Cubism and its Enemies. Modern Movements and Reaction in
French Art 1916–1928 (New Haven, London: Yale University Press, 1987), 13–47,
215. Philippe Dagen, Pour ou Contre le Fauvisme (Paris : Editions d’Art Somogy, 1994),
5–22, Philippe Dagen, “Trois hypothèses sur la couleur” dans le catalogue d’exposition
La Fauvisme ou “l’épreuve du feu”. Eruption de la modernité en Europe (Paris : Paris
Musées, 2000), 52–63.
18
Françoise Lucbert, “Regards symbolistes sur le cubisme” dans Gustave Kahn. Un écrivain engagé, ed. Françoise Lucbert, Richard Shryock (Rennes : Presses universitaires
de Rennes, 2013), 183-200.

16
Voir [Anonyme], “Le Monde des Arts”, New York Herald (Paris), 16 Mars, 1924, cité
dans Greet, “Occupying Paris”, 226.
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Figure 4. Nikolaos Gysis, Les fiançailles, 1877, huile sur toile, 103 x 155 cm., ©Pinacothèque nationale – Musée Alexandros Soutzos, Athènes.

brouillée par l’internationalisme des avant-gardes.
Au même moment, en demandant aux artistes grecs
de mettre en avant une identité culturelle nationale
issue des particularités régionales de leur pays, ils
montraient la direction d’un « autre » modernisme,
modéré et conservateur, sans les excès formels des
Fauves ou des Cubistes.

indépendante, inspirée de la compréhension que
les artistes grecs avaient de leur propre identité
culturelle, mais il était dicté par la critique française, selon ses prédispositions et ses propres stéréotypes orientalistes.
A ce compte-là et dans la mesure où la critique
française gardait aux yeux des artistes grecs une
haute crédibilité, le problème de l’art grec se posait
à présent selon deux axes. D’un côté, il fallait avant
tout mettre en avant l’identité culturelle nationale
en mettant l’accent sur le local. De l’autre côté, il
s’agissait d’interpréter l’accent local à travers un
langage artistique modérément moderniste et
non-académique en le dissociant de l’académisme
de Munich. Dans la décennie à venir, l’expérience
de l’exposition parisienne de 1919 s’avéra assez
didactique en orientant la politique étatique relative aux beaux-arts ainsi qu’en poussant les artistes
grecs vers la formulation d’un art national ancré
dans le régionalisme.

La prétention de Vauxcelles et Kahn n’était pas très
différente – il faut le noter – quand il s’agissait de
la “francité” de l’art français, que tous les deux applaudissaient dans la peinture des intimistes, inspirée par les mœurs des Bretons19. Cependant, dans
le cas de l’art grec (aussi que dans le cas de l’art
latino-américain), le contenu de l’accent local – soit
le contenu du caractère national de l’art grec – ne
faisait pas l’objet d’une interprétation ouverte et
19
Katia Papandreopoulou, “Les peintres intimistes : un appel national dans la critique
d’art de Camille Mauclair en 1900”, Histoire de l’art, no. 71 (Décembre 2012) : 8; Romy
Golan, Modernity and Nostalgia: art and politics in France between the wars (New
Haven/London: Yale University Press, 1995), 26,47.

The Mediterranean of Artists

135

Artl@s Bulletin, Vol. 10, Issue 2 (Fall 2021)

Dimakopoulou – L’Accent sur le Local

“Pour devenir international il faut
d’abord devenir local” : De la capitale
internationale des arts à la campagne
grecque

L’argumentation de Dimitriadis se trouvait en plein
accord avec la direction que la critique française
avait suggérée un an plus tôt concernant l’art grec.
La seule façon d’attirer l’intérêt international, était
d’instaurer un certain sens grec qui renvoie ici de
manière évidente à l’accent local. Dès lors, afin que
l’art grec récupère sa propre couleur, il faudrait que
les artistes grecs se focalisent sur l’étude spécialisée de la nature grecque, montagneuse et insulaire,
c’est-à-dire aux régions du territoire grec qui présentaient un intérêt particulier pour leur paysage
naturel, intérêt qui dans ce cas allait de pair avec un
intérêt ethnographique.

L’inauguration de l’exposition du groupe Techni
par Eleftherios Venizelos en 1919 n’était qu’une
petite manifestation de l’approbation politique de
l’orientation antiacadémique de l’art grec20. Un an
plus tard, en 1920, le premier ministre grec, au lieu
d’une simple exposition, était déterminé à inaugurer une politique ambitieuse de renouvellement
de l’art grec, principalement ordonnée autour de
l’École des Beaux-Arts et de sa réforme. Dans ce but,
la volonté gouvernementale trouva l’architecte de
sa politique artistique en la personne du sculpteur
Costas Dimitriadis, qui, un an plus tôt, avait pris en
charge l’organisation de l’exposition à Paris21 et qui
en 1920 se voulut de prendre en charge la réforme
de l’École. A son tour, Dimitriadis trouva les bases
esthétiques et idéologiques de son programme de
réforme dans les directives de la critique française
par rapport à l’accent local.

Dans ce but, Dimitriadis conçut l’idée d’un réseau
d’annexes artistiques, attachées à l’École des Beaux-
Arts et répandues dans la Grèce toute entière, destinées à servir de lieux d’étude artistique pour les
boursiers de l’École – jusqu’alors envoyés à l’étranger – ainsi que pour les artistes professionnels24.
Dans ces ermitages artistiques, isolés dans l’atmosphère paisible de la nature grecque, les artistes
grecs pourraient étudier toutes les manifestations
authentiques de l’identité nationale, présente dans
les pratiques socio-culturelles des communautés
locales qui persistaient encore à vivre en dépit de
la modernité et en pleine harmonie avec leur milieu
naturel. En bref, les annexes représentaient les loci
artistiques de l’accent local.

Les allusions à l’accent local reviennent de manière
récurrente dans une interview que Dimitriadis accorda en 1920 à l’occasion de la réforme de l’École.
En annonçant son projet, il expliquait :
On est franchement en retard. On a abandonné
le sens grec, la ligne grecque. L’art en Grèce n’est

Le paradigme de référence institutionnel qui inspira l’idée des annexes fut, mutatis mutandis, l’Académie de France à Rome. Sauf que, dans le cas grec,
l’École des Beaux-Arts, au lieu d’envoyer ses boursiers à la Villa Médicis afin d’étudier les antiquités
gréco-romaines, choisissait de les envoyer dans la
province grecque afin d’étudier l’accent local. En
effet, sur ce point, les ambitions de Dimitriadis surpassaient les frontières nationales de l’art grec et
visaient à attirer un public artistique international :

plus grec. Il n’est qu’une imitation des modèles
étrangers. Une imitation faible. Je dirais même
trop faible, sans son propre style, sans inspiration

hellénique. [. . .] J’ai ici tout le programme pour la

réforme de l’École. [. . .] A travers l’étude spéciali-

sée de la nature grecque à la montagne et aux îles,
je vais réattribuer à l’art son sens grec. Et c’est

là que les étrangers vont s’intéresser à l’art grec.
Quand il obtiendra sa propre couleur22, sa propre
originalité23.

20
Paschalis M. Kitromilides, “Venizelos’ Intellectual Projects and Cultural Interests”
dans Eleftherios Venizelos: The Trials of Statesmanship, ed. Paschalis M. Kitromilides
(Edinburgh: Edinburgh University Press, 2006), 383–384.
21
Sur le rôle de Dimitriadis par rapport à l’organisation de l’exposition parisienne voir
Nikoleta Tzani “Costas Dimitriadis (1879-1943) : La carrière européenne d’un sculpteur grec” (Thèse de Doctorat, Strasbourg: Université de Strasbourg, 2012), 195-202.
22
Je souligne.
23
K.I.K., “Καλλιτεχνικά ζητήματα. Η Τέχνη και η Ελληνική Γραμμή. Μια συνομιλία με
τον κ. Δημητριάδην” [Questions artistiques. L’Art et la Ligne Grecque. Un entretien
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avec monsieur Dimitriadis], Οι Καιροί [I Kairoi], 7 Septembre, 1920. Sauf indication
contraire, les extraits sont traduits en français par l’auteur.
24
Pour une approche plus analytique sur le cas des annexes de l’École des Beaux-Arts
d’Athènes nous nous permettons de renvoyer à notre Thèse de Doctorat : Christina
Dimakopoulou, “Θεσμική μεταρρύθμιση και καλλιτεχνική αλλαγή : Η Ανωτάτη Σχολή
Καλών Τεχνών και η ιστορία της νεοελληνικής τέχνης (1910-1937)” [Réforme institutionnelle et changement artistique : L’École des Beaux-Arts et l’histoire de l’art
néohellénique (1910-1937)] (Thèse de Doctorat, Athènes : École des Beaux-Arts,
2018), 150-161, 330-343.
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distanciée, transformé ce qui était culturellement
intime en étrange, et enfin ce qui était identité en
altérité.

Ces annexes vont assumer le rôle que la Villa Médicis à Rome et la casa de Velasquez à Madrid tiennent

aujourd’hui chez les Français. Sauf que les annexes
présenteront l’avantage d’être situées dans une

Malgré son apparent ethnocentrisme déguisé sous
la forme du régionalisme, l’idée du projet de Dimitriadis provient du dehors des frontières nationales
afin de s’adresser aussi au dehors des frontières nationales. Dimitriadis l’expliquait clairement ailleurs :

ambiance naturelle magnifique au-delà des mots.

Pensez-vous : grâce à ces annexes et à l’aide de sa
nature ainsi que de ses trésors archéologiques, il

est possible, il est sûr qu’un jour la Grèce deviendra le centre artistique dans lequel tous ceux qui

veulent être digne du nom d’artiste étudieront.

Parce que, tout simplement, un artiste, il faut qu’il

C’est une grande ambition bien sûr, pourtant pas

devienne international afin d’avoir partout de la

irréalisable25.

valeur. Pourtant, pour devenir international, il faut

d’abord être local. Il faut qu’il maîtrise son propre

Il paraît que Dimitriadis comptait pour la réalisation de ses ambitions sur le soutien de l’influent
directeur du ministère français de l’Instruction Publique et des Beaux-Arts et en même temps fervent
adepte du régionalisme architectural Paul Léon26,
qui semblait disposé à créer des bourses spéciales
destinées aux artistes français afin qu’ils séjournent
dans les annexes de l’École27.

art, l’art que son pays, son milieu, sa vie, son environnement peuvent lui inspirer et non pas l’imitation de la création étrangère28.

Dans ce raisonnement un peu paradoxal, le local puis
le national ne constituent pas des catégories contradictoires l’une à l’autre et incompatibles toutes les
deux avec la notion de l’international, mais – par
contre – ils sont compris comme les présupposés
nécessaires de l’internationalisation. Contrairement
à l’internationalisme des avant-gardes qui repousse
le national, ou bien le local, au profit d’un art qui
aspire à être œcuménique, l’“internationalisme” de
Dimitriadis embrasse le local comme constitutif du
national, afin de le situer dans le contexte d’une comparaison artistique internationale entre des Etats-
nations. Dans ce contexte, le discours dominant
de la critique française avait déjà fixé les critères
d’évaluation de l’art grec en fonction de ses propres
stéréotypes nationaux par rapport à la Grèce actuelle. En bref, l’accent local ou – pour reprendre
les propos de Dimitriadis –le sens hellénique de l’art
grec, sont imposés d’une part, par un discours nationaliste d’origine extérieure à la Grèce et d’autre
part, par une forte nécessité d’internationalisation
ressentie en Grèce29. Par conséquent, le projet des

Le projet des annexes n’était, grosso modo, qu’une
tentative pour adapter l’institution la plus emblématique du système académique français à l’objectif de la nationalisation de l’art grec, en remplaçant
les modèles de formation artistique, ou – plus
justement– les stimuli d’inspiration artistique.
Car, dans le cas des annexes, il ne s’agissait pas,
à proprement parler, d’exemples artistiques à la
fois concrets et historiquement éloignés, mais de
stimuli non-artistiques, actuels et surtout culturellement intimes, que les artistes grecs devaient
transcrire dans un nouveau langage artistique, antiacadémique au niveau de la forme et national au
niveau du contenu. Dans ce dernier point réside la
contradiction fondamentale du projet. En s’efforçant de contrôler et d’institutionnaliser, à travers
les normes de l’éducation académique, le contact
des artistes grecs avec leur identité culturelle, le
projet de Dimitriadis avait déjà rendu ce qui était
une réalité vécue en objet d’observation artistique

28
Achilleas Mamakis, “Μια προσπάθειαν δια την αναζωογόνησιν των καλών μας
τεχνών” [Une effort pour la revitalisation des Beaux-Arts], Έθνος [Ethnos], 30 Avril,
1930.
29
Comme le constate Nikos Daskalothanassis “la Grécité, comme tout pareil recul ethnocentrique, constitue l’aspect régional d’un phénomène international, lié moins à la
particularité ‘nationale’ de chaque peuple qu’à l’émergence des régimes totalitaires
dans des pleins d’états européens entre les deux guerres ; Paradoxalement, la Grécité
lie la Grèce avec l’Europe au lieu de l’éloigne”. Nikos Daskalothanassis, “Historical preconditions of ‘Greek modernism’: The case of visual arts” dans Southern Modernisms:
From A to Z and back again, ed. Joana Cunha Leal, Maria Helena Maia, Begoña Farré
Torras (Porto: CEAA/IHA, 2015), 235.

25
K.G., “Δια μίαν νέαν καλλιτεχνικήν ακτινοβολίαν. Το έργον της Σχολής Καλών
Τεχνών” [Pour un nouvel rayonnement artistique. L’œuvre de l’École des Beaux-Arts],
Εστία [Hestia], 2 Aout, 1935.
26
Sur les opinions régionalistes de Paul Léon par rapport à l’architecture rurale, voir
Golan, Modernity and nostalgia, 27-28.
27
Tzani, “Costas Dimitriadis”, 309-310.
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annexes fut dès le début piégé dans ce schéma aux
objectifs contradictoires.

Cyclades et les îles Saroniques sont restées, après
1922, moins touchées par la vague de réfugiés
d’Asie Mineure et non « contaminées » par les minorités nationales que le Traité de Lausanne avait
exclues des échanges obligatoires de populations
entre la Grèce et la Turquie31. La particularité des
îles grecques, liée à la “ méditerranéité ”, est alors
mise en avant afin d’affirmer la pureté ethnique de
la Grèce actuelle et son altérité d’un côté, par rapport à ce qui est turc-musulman (voire oriental) et
de l’autre côté, par rapport à ce qui est roumain,
bulgare, albanais, en un mot balkanique.

La défaite électorale de Venizelos en 1920 puis le
choc de la Grande Catastrophe de l’armée grecque
en Asie Mineure en 1922 rendirent caduc le projet
de Dimitriadis, sans pourtant enterrer l’idée des annexes artistiques. Sa reprise n’était qu’une question
de temps et de circonstances politiques. Ces dernières se stabilisèrent après le retour de Venizélos
et de son parti au pouvoir en 1928. Dix ans après la
première annonce de son projet, Dimitriadis aura
la chance de pouvoir enfin le mettre en pratique
de sa nouvelle qualité de directeur de l’Ecole des
Beaux-Arts et grâce au soutien du gouvernement
qui était disposé à le financer très généreusement
dans le cadre de la réforme de l’École. Dans les années 1930, l’École, sous la direction de Dimitriadis,
réussit à inaugurer ses deux premières annexes aux
îles de Mykonos30 et d’Hydra, tout en poursuivant
l’établissement d’une troisième annexe dans la région de Delphes qui sera finalement réalisée dans
la décennie suivante.

L’accent sur le paysage
L’expansion géographique de l’École des Beaux-
Arts, à travers ses annexes, a officialisé dans les
années 30 le déplacement de la peinture grecque
dans le terroir grecque en instituant l’étude spécialisée de l’accent local comme élément essentiel de
l’enseignement artistique officiel. Pourtant, on peut
déjà constater dans l’œuvre des artistes grecs un
intérêt plus systématique envers les aspects régionaux de la réalité grecque dès les années 20, c’est
à dire juste après l’exposition du Groupe Tekhni à
Paris, ce qui montre l’écho immédiat qu’eut la critique française dans l’horizon artistique grec, ou
au moins dans le milieu des artistes aux prédispositions modernistes, manifestes dans le cercle du
Groupe Tekhni. Nikolaos Lytras a fait le premier pas
dans cette direction en revenant entre les années
1923 et 1926 sur l’île de Tinos pour s’inspirer du
paysage et des gens de son pays natal (Fig. 5)32.

Le choix des lieux d’établissement des annexes peut
ici nous fournir une bonne idée de la façon dont Dimitriadis interpréta l’accent local au niveau de la
géographie nationale. Dans la nouvelle charte de
la Grèce, révisée encore une fois après le Traité de
Lausanne, l’École choisit pour ses établissements
un site de la Grèce continentale connu pour son importance archéologique et deux îles qui firent partie du territoire national dès la naissance du nouvel
état grec. Quant à la particularité régionale, il est
évident que l’insularité de la Grèce a la primauté,
en imposant une interprétation de l’accent local
qui est principalement méditerranéenne, dans un
second lieu amarré au topos standard du passé antique et, en tous cas, pas du tout balkanique.

Si l’on veut faire une première remarque par rapport à cette nouvelle peinture qui commence à
apparaître après 1920 en interprétant l’accent
local de la critique française, on peut de manière
générale constater qu’il s’agit d’une peinture qui
intègre le paysage soit comme sujet principal, soit
comme sujet complémentaire aux scènes de genre.

Le choix de mettre l’accent sur la particularité
régionale des îles n’est pas sans rapport avec la
composition ethnographique de leur population.
Contrairement à la Grèce continentale et surtout
aux régions de Macédoine, de Thrace et d’Epire, les

31
G. Mavrogordatos, “Οι εθνικές μειονότητες” [Les minorités ethniques], dans Ιστορία
της Ελλάδας του 20ου αιώνα, 1922-1940, Ο Μεσοπόλεμος [Histoire de la Grèce du vingtième siècle, 1922-1940, Entre-les-deux-guerres], ed. Christos Hadziossif (Athènes:
Βιβλιόραμα [Vivliorama], 2003), 9-21.
32
Voir le catalogue d’exposition Νίκος Λύτρας: Χτίζοντας με το χρώμα και το φως
[Nikos Lytras: En bâtissant avec de la couleur et de la lumière/ Building with light and
color], (Athènes : Pinacothèque Νationale-Musée Alexandros Soutzos, 2008).

30
A propos de la fondation de la première annexe de l’École à Mykonos, voir Tzani,
“Costas Dimitriadis”, 399-402.
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Figure 5. Nikos Lytras, Barque à voile (Panormos, Tinos), c. 1925, huile sur toile, 53 x 73 cm., ©Pinacothèque nationale – Musée Alexandros Soutzos, Athènes.

genre. Ces dernières reviennent après 1920 dans
la peinture grecque, mais cette fois situées en plein
air et sous la lumière méditerranéenne, ce qui favorise leur réinterprétation à travers des idiomes
impressionnistes et postimpressionistes. Tous ces
sujets (p.ex. les scènes religieuses) que l’académisme de Munich avait emprisonnés dans des lieux
clos et obscures, s’exposent maintenant dehors à la
lumière du jour. Même les portraits – genre traditionnellement académique – sortent au dehors afin
de saisir et représenter les types grecs anonymes
dans le cadre de leur milieu naturel (Fig. 6).

Le paysage – principalement insulaire – constitue
le premier point d’altérité et par conséquent le premier élément de référence nationale.

Le deuxième point d’altérité repose sur le facteur humain et sur toutes les spécificités socio-culturelles
qui caractérisent un mode de vie traditionnel, inaltéré par la modernité. Comme on l’a déjà noté ci-
dessus, ce dernier aspect fut le plus problématique
en ce qui concerne sa transcription moderniste
à cause de la tradition académique de l’École de
Munich qui avait déjà épuisé le répertoire de cette
peinture de genre dans l’art grec. Les peintres grecs
vont reprendre après 1920 ce répertoire de thèmes
traditionnels en proposant une nouvelle interprétation de l’accent local totalement distincte de la
peinture de genre de l’Ecole de Munich. La clef de
ce renouvellement se trouvait dans l’intégration
du paysage, et en particulier du paysage méditerranéen, comme composant essentiel des scènes de
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Cette nouvelle peinture de genre, à la recherche de
l’accent local, s’intéressait pour la première fois à
mettre – littéralement– en lumière ce que l’académisme de Munich avait caché dans l’obscurité, c’est
à dire, l’étroite relation entre l’élément humain et
son milieu naturel et la forte influence de ce dernier sur l’expression culturelle des communautés
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Figure 6. Nikos Lytras, Le chapeau de paille, 1925, huile sur toile, 86 x 66 cm., ©Pinacothèque nationale – Musée Alexandros Soutzos, Athènes.

régionales33. Le paysage – intemporel, lumineux,
intact, méditerranéen – pénètre dans les scènes de
genre comme une constante nationale afin de justifier la particularité culturelle de la Grèce fondée
sur sa particularité géographique et climatologique
33
A propos de la culture régional comme expression de la relation organique entre
l’homme et son milieu naturel voire, Eric Storm, The Culture of Regionalism: Art, Architecture and International Exhibitions in France, Germany and Spain, 1890–1939
(Manchester/New York: Manchester University Press, 2010).
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et au détriment de toute autre particularité historique, économique, politique, etc. Et c’est par cette
forte identification du paysage aux mœurs et aux
coutumes des gens qui l’habitent, que l’art grec revendiquait son accent local et enfin son caractère
national. Néanmoins, ce regard national, en restant
fixé sur le régionalisme, excluait toutes les réalités
parallèles qui avaient lieu simultanément dans le
même espace de la Mer Egée et qui sapaient l’idée
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d’un peuple indissociablement lié à ses terres. Dès
lors, la réalité des réfugiés déracinés de leurs pays
en Asie Mineure ou bien la réalité des exilés politiques, déportés violemment dès les années 1920
sur les îles avoisinantes d’Anafi et de Ai Stratis34

restent marginales sinon totalement absentes de
l’art grec entre les deux guerres. Ce qui prédomine
alors, c’est l’image d’un peuple vivant dans l’été éternel de la campagne méditerranéenne.

34
Voir “Τόποι Εξορίας” [Lieux d’exile], ed. Costis Liontis, Καθημερινή-7 Ημέρες [Kathimerini-7 imeres], 16 Novembre, 2003.
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